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Introduktion:

I denne artikel introduceres en teoretisk underbygget synsvinkel pa
forskellen mellem verbal og musikalsk refleksion i musikterapi, specielt i
forhold til terapiegnethedskrav og assessment af klienters refleksive
evner i og ud fra musikken. Der beskrives fire forskellige méader at
reflektere over musik og i musik:

1. Verbal refleksion ved hjeelp af sproget,

2. verbal refleksion med fokus pa spilleregel og musik,

3. musikalsk refleksion med fokus pad musik som praeverbal
kommunikation og “relational knowing” (relationens viden) og

4. musikalsk refleksion med fokus pd musik som “musikalske
ordkonstruktioner” og eksplicit viden om relationen.

De forskellige typer refleksion eksemplificeres klinisk udfra en case.
Videre argumenteres der for, at forandring i klienters verbale-, musi-
kalsk-refleksive kapacitet, ogsd kaldet indsigtspotentiale, afspejler en
terapeutisk udviklingsproces. Der argumenteres for, at denne udvik-
ling er herbar i musikken og identisk med udvikling i klientens kontakt-,
relations- og udtryksevne. Endeligt afsluttes med en kort
problematisering af spergsmalet om, hvorvidt musikterapi kan aendre
grundlaeggende psykiske strukturer.

Musikalsk og verbal refleksion i forhold til assessment af forandring
Som en del af den almindelige praksis i musikterapiklinikken skal alle
klienter, der henvises til musikterapi, forst til en forsamtale og derefter
have et proveforleb pa 3-6 gange med henblik pa assessment af musik-
terapiegnethed.

I samtalen veegtes klientens egne forestillinger om, hvad musikterapi
er, hvorfor personen gerne vil i musikterapi samt en afklaring af, hvad
det ikke er; musikundervisning. Har personen stadig interesse, tilbydes
et proveforleb. Hensigten med proveforlabet er at vurdere klientens eg-
nethed til musikterapi ud fra krav og kriterier, der ligger taet op af
almene psykoterapiegnethedskrav, dvs. krav om evnen til at kunne
mede regelmaessigt og til en aftalt tid - complience, krav om evnen til at
kunne reflektere verbalt og/eller musikalsk - indsigtspotentiale, krav
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om evnen til at kunne verbalisere egne mél med terapiforlebet, krav om
evnen til at indgd i en terapeutisk alliance og krav om, at der ikke sken-
nes risiko for malign regression.

Disse terapiegnethedskrav er bla. skabt gennem en dialog mellem
Aalborg Psykiatriske sygehus” egne retningslinjer for visitation til verbal
psykoterapi og gennem musikterapeutiske erfaringer med personer, der
normalt ikke opfylder egnethedskrav til verbal terapi, men som profi-
terer af musikterapeutisk behandling.

Af disse krav er det specielt spergsmélet om musikalsk indsigtspoten-
tiale, der adskiller sig fra de almene terapiegnethedskrav. Men hvad vil
det sige at reflektere og opné indsigt gennem musik til forskel fra verbal
refleksion og indsigt? Hvordan overveje “musikalsk” og hvordan bruge
denne overvejelse til at opnd ny indsigt?

Disse spergsmal vil jeg soge at besvare her.

Sprogets og musikkens udtryksevne

Den primeere forskel mellem sprog og musik ligger i selve de grund-
leeggende egenskaber, der er knyttet til at udtrykke sig gennem sproget
og gennem musikken. Sproget er diskursivt, medens musikken er
non-diskursiv. Lad os begynde med at se pd sproget.Sproget er beerer af
mening og betydning. Sproget kan vere konkret og kan kommunikere
fakta og preaecise informationer samt flertydighed gennem anvendelse
af symboler og metaforer. Uanset at sproget bdde kan vare konkret og
flertydigt, har sproget oftest 1 en reference. Spro get er ikke det, det
henferer til. Sproget kan anvendes til at udtrykke en mening om noget,
veere direktivt og bydende eller spergende. Sprogets entydige
udtryksevne gor, at det ligeledes enten er i overensstemmelse eller
uoverensstemmelse med det nonverbale udtryk. Overvejelser an-
gadende forholdet mellem sprog og nonverbal kommunikation er kendt
og beskrevet indgdende for:

Bade psykoanalysen, den analytiske terapiteori, objektrelationsteori,
gestalterapiteori og ikke mindst kognitiv terapiteori forholder sproget
til dets eget indhold og til det nonverbale udtryk. S&dan er det ogsa i
analytisk musikterapi, hvor samtalen benyttes, ndr det er muligt.
Sprogets primeere funktion i musikterapi er at preecisere en psykisk,
relationel eller ‘event’baseret problemstilling uden nedvendigvis at
konfrontere klienten med denne problemstillings emotionelle indhold

1 Undtagelser kan bl.a. ses i avantgarde bevagelsen.
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improvisationens rolle i musikterapien

eller den eventuelle bagvedliggende skjulte folelse2. Grunden til dette
er, at det eksplorativt sproglige mede i visse tilfeelde skaber for stor
frustration til, at den etablerede kontakt og den terapeutiske alliance
kan opretholdes.

Daniel Stern argumenterer for (Stern, 1996), at en terapeutisk samtale
er lig med en improvisation, fordi terapeuten ideelt set kun har en idé
om, hvad mélet med samtalen er, men ikke om hvilken vej, der ferer
derhen. S& selvom sproget er diskursivt, kan processen godt beskrives
som nonlinezr. Den musikalske improvisation er sammenlignet med
den sproglige improvisation altid nonlinezr og altid nondiskursiv. At
sproget gennem samtalen besidder denne improvisatoriske mulighed,
mener jeg, tydeliggor de dele af den verbale kommunikation, som
musikalsk improvisation kan styrke; evnen til at improvisere generelt.
Jeg mener, at den musikalske interaktion giver terapeut og klient
mulighed for at udvikle denne improvisatoriske evne gennem at spille
frem for at snakke. Dette vil yderligere bibringe klienten mulighed for
senere i terapien ogsd at kunne anvende sproget improvisatorisk og
dermed terapeutisk. En erfaring fra Musikterapiklinikken er desuden, at
klienter, samtidig med at de udvikler en generel improvisatorisk evne
gennem at improvisere klinisk, ogsa far en eget verbal kommunikativ
mulighed. Improvisation betragtes som en &ben (ikke-kontrolleret)
situation, og derfor opfattes en oget improvisatorisk evne ogsd som
udtryk for sterre tillid til sig selv og til den relation improvisationen
indgar i. Samtidig er det ogsd vores erfaring, at klienten ofte finder det
verdifuldt at bibeholde og udvikle den musikalske udtryksform, med de
kvaliteter og muligheder denne giver, ved siden af den sproglige
kontakt. Kort sagt far klienterne gennem den musikalske improvisation
bade tilgang til det verbale og det musikalske sprog og kommunikative
omréde.

Musik er som for naevnt i udgangspunktet nondiskursiv og altid fler-
tydig set ud fra en semantisk synsvinkel. Det gaelder, hvad enten der er
tale om “kulturmusik”3 eller klinisk improvisation, som tilfeeldet er i
musikterapi. Kulturmusik er et feenomen med en @estetisk dimension,
hvor de udevende ofte reproducerer eller improviserer i forvejen kom-

2 Jeg refererer her til Malans trekanter (Malan, 1979/92, 5.119), dog uden at komme
nermere ind pa spgrgsmalet om overfgring

3 Begrebet kulturmusik er et selvopfundet ord, der deekker bade kunst- og
populermusikalske fenomener.
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poneret musik. Mélet her er musikken som gestalt. I musikterapi er det
ikke musikken som gestalt, der er malet, men midlet i den forstand, at
musikken er et medium, hvoren, to eller flere personer kan udfolde sig.

Denne distinktion mellem kultur- og terapimusik er vigtig, fordi musik i
terapi ikke er underlagt nogen form- eller stilkrav, ligesom der her
heller ikke skelnes mellem “stgj” og musild. Denne brede
musikforstdelse har det formdl at gere musikken til noget, alle kan
deltage i, benytte, kommunikere og udtrykke sig gennem. P& trods af
denne 4benhed spiller den enkeltes forhold til kulturmusik en stor rolle i
dennes spillemade. Bade i forholdet til opfattelsen af egne musikalske
evner og i forhold til forestillingen om “god og dé&rlig” musik. Det
individuelle musikalske forudseetningsfelt kan sdledes bade vere en
ressource og en barriere i forhold til at udtrykke sig i musik og i forhold
til at benytte musik terapeutisk.

Der er feks. klienter, der er for ‘jeg-svage’ til et verbalt forleb, som
ganske vist har et aktivt udevende forhold til musik, men som i en
musikalsk improvisation bliver mere angste fordi de identificerer sig
selv gennem den musik, de spiller.

At improvisere udfordrer den eksisterende jeg-fornemmelse eller selv-
objektet. S i stedet for at stotte den skrobelige jeg-identitetsfolelse, kan
den trues. Modsat findes dog langt flere eksempler p&, at klienter
indledningsvis ikke opfatter sig selv som i stand til “at spille”, og for
hvem overvindelsen af denne opfattelse i den musikalske improvisation
bliver oplevelsen af det forste kreative fristed:

Her kan jeg udtrykke mig frit.

Den musikterapeutiske improvisation kan altsd opdeles i to: For det
forste i en musikalsk gestalt, og for det andet i et musikalsk samspil be-
tragtet som improvisation. Denne opdeling beskriver det punkt, hvor
terapimusik og kulturmusik adskiller sig mest fra hinanden. Det, som
musik i terapien forst og fremmest udtrykker, er den personlige forvalt-
ning af et “frit musikalsk rum” i samveer med terapeuten. Den musi-
kalske improvisation giver et ideografisk aftryk (personalstil) af klien-
tens forvaltning af en musikalsk og relationel interaktion. Maden, der
handles og geres p& i musikken, betragtes som den musikalske
refleksion. Refleksion i musik er derfor netop ikke at sige, men at gore
og handle: Hvordan organiserer og strukturerer jeg min musik og mit
samspil? Hvad er muligt at udtrykke og eventuelt dele i den musikalske

4 1 visse retninger inden for den moderne musik opheves grensen mellem stgj og
musik. Her tenkes bl.a. pa vaerker af Karlheinz Stockhausen og Iannis Xenakis.
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relation med den anden?

I den betydning opfattes musikken virkelig som en refleksion af
intramusikalske og psykologiske strukturer. “Psykologiske strukturer”
henforer til koncepter som: Indre og ydre objekter, interaktionelle
skemaer og scripts og psykiske forsvarsstrukturer som de vigtigste.
F.eks. kan musikken fremstille en “her og nu”-refleksion af: det gode
mod det onde (indre/ydre objekt), “at medes” (interaktionelt skema for
kontaktetablering), “ dengang da jeg oplevede.” (interaktionelt script),
“jeg ved ikke, hvorfor jeg er bange” (fortraengning).

I den improvisatoriske kontekst har hver enkelt udever nogle musi-
kalske og relationelle ressourcer og begraensninger samt nogle &bne og
skjulte dagsordener for, hvad der er muligt, hvad der ikke er muligt osv.
Dette har betydning for forstaelsen af, hvad det egentlig er, klienten og
terapeuten i faellesskab reflekterer over. Bdde musikalske og relatio-
nelle ressourcer og begreensninger samt de personlige dagsordener pé-
virker den subjektive oplevelse og dermed oplevelsen af indholdet i
improvisationen. Refleksionen er derfor ikke direkte i overens-
stemmelse med det direkte observerbare. Hvilket indhold, der er tale
om, afhenger af klientens dagsorden. En simplificeret udleegning af
denne dynamik er folgende: Hvis klientens dagsorden er at udtrykke sig
selv, sine feolelser og oplevelser, og hvis klienten evner at gore dette i
tillid til og sammen med terapeuten, sa reflekterer klienten i og med
musikken. Musikken er en refleksion af klientens indre projiceret ud i
musikken. Hvis klientens dagsorden derimod f.eks. er at beskytte sig
selv mod eksposition, i fald denne ikke har tillid til, at terapeuten vil fin-
de det potentielt eksponerede acceptabelt, da bliver musikken mere en
refleksion af en interpersonel og intersubjektiv forhandling, som alts&
foregdr i musikken. Denne dynamik er ogsd geeldende i en almindelig
samtale, men klienten vil ofte fole sig fanget, kontrolleret, styret eller
underlagt “den anden” pd grund af sprogets diskursive egenskab,
hvorfor samtalen ikke bliver en improvisation. Samtalen bliver i stedet
ufri, den bliver en trussel fremfor en mulighed for at blive set, medt, for-
stdet osv. Musikken kan dog pa lignende méde ogsd fremstd som en
trussel for klienten, hvis denne projicerer et forventnings- og prees-
tationspres ud i situationen, eller hvis dennes dagsorden er at kontrol-
lere sig selv og/eller sine omgivelser. Da musikken netop er en impro-
visation, er dette vanskeligt. Det er vores erfaring pd Musiktera-
piklinikken, at en eventuelt manglende evne til at improvisere og reflek-
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tere kreever en tydelig afgreensning af improvisationsfeltet for at ege
klientens tryghed og mulighed for at kontrollere situationen. For nogle
klienter er det ikke muligt at reflektere selv med disse stettende be-
greensninger. De vil da ikke opfylde terapiegnethedskravene.

Musikalsk improvisation indeholder nogle udtryksmuligheder og kan
kommunikere forskelligt indhold. Den musikalske improvisation kan
veere referentiel eller uden reference. Er den referentiel, udtrykkes dette
verbalt gennem spillereglen: Som det uddybes under pkt. 2, er en spille-
regel en intervention, og den kan have forskellige udformninger og
hensigter. Er musikken uden eksplicit reference, er mulighederne for im-
provisation tilsvarende &bne. Denne d4benhed udfordrer b&de klient og
terapeut til at lade musikken, relationen og dagsordenen udvikle sig
spontant og muligvis fusionere eller pd anden made transformere ud-
trykket, oplevelsen eller tilstanden. Det &bne rummer dog ogsd mulig-
hed for bade at flygte og for at skjule sig.

P& baggrund af ovenstdende betragtes refleksion og den deraf felgende
indsigt som bdde en verbal refleksion om musikken og en musikalsk
handlende refleksion i musikken. Disse forskellige muligheder for re-
fleksion opdeles i fire forskellige refleksionsomréder pé trods af, at mu-
sikken kan reflektere meget forskelligt og tvetydigt, eftersom der med
ordet refleksion tages udgangspunkt i en proces, der udspringer af spro-
gets refleksive egenskaber.

De fire refleksionsmuligheder er, som felger:

1. Verbal refleksion ud fra og over musik ved hjeelp af sproget.

2. Verbal refleksion med fokus pa spilleregel og musik, dvs. ud fra fore-
stillingen om, at musikken kan have en eksplicit reference, som ger
eventuelle forskelle eller afstande mellem det sproglige og det musi-
kalske tydelige.

3. Musikalsk refleksion med fokus p& musik som praeverbal
kommunikation og relationsviden5: Musikken bestar af alle de elemen-
ter, som preeverbal kommunikation opbygges af, sdledes at musikken
udtrykker basale kommunikative elementer og h&ndteringen af disse.

4. Musikalsk refleksion med fokus pd musik som “musikalske ord-
konstruktioner” (musikalske idiomer) og eksplicit viden om relationen:
Musikken besidder en aestetisk og kulturelt betinget semantik, som alle

5 Relationsviden er en fordanskning af begrebet: “Relational knowing”. Et begreb, som
D. Stern definerer som implicit viden om menneskelige relationer (Stern, 1996).
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udevere er praeget af og refererer til, ndr de improviserer.

Denne musikalske semantik kan vere mere eller mindre kulturmusi-
kalsk, dvs. refererende til bestemte musikalske stiltreek (genreidio-

matik). Uanset dette, vil klient og terapeut typisk opbygge og udvikle
fornemmelse for hinandens saeregne musikalske spilleméde og udtryks-
form (personalstil), og det er her muligheden for, at en autentisk musi-

kalsk unik struktur opstér.

1. Verbal refleksion over musik:

At reflektere verbalt ud fra det musikalske udtryk vil sige, at klienten
verbalt undersegger musikken som oplevelse eller feenomen. Det kan
veere oplevelsen af relationen i musikken til terapeuten, oplevelsen af
sig selv, sit eget udtryk og handleméade i musikken. Da vi altid optager
musikken pé b&nd, kan musikken lyttes igennem retrospektivt. Dette gi-
ver mulighed for bade at samtale ud fra erindringen om musikken, og
mulighed for sammen (klient og terapeut) at genhere, ‘hvad der skete’
og verbalt kommentere dette. Spergsmal fra terapeuten vil da typisk ly-
de: Hvordan vil du beskrive det, der skete i musikken? Hvordan opleve-
de du din musik ? Hvordan oplevede du terapeutens tilstedevaerelse i
musikken? Hvordan passede terapeutens musik til din musik? Var mu-
sikken overraskende eller som forventet? Var der noget, du specielt godt
kunne lide/ikke lide ved/i musikken? Som det fremgér af de naevnte
sporgsmal, er fokus ikke kun pd musikken som selvsteendigt feenomen,
men ogsd pa de to udevendes interaktion.

Hvis klienten genkender eller bemerker noget ud fra denne under-
sogelse, kan det anvendes som udgangspunkt for refleksion over even-
tuelle ekstraterapeutiske relationer, handleméader, selvoplevelser osv.
Jeg vil eksemplificere disse forhold senere.

2. Verbal refleksion med fokus pa spilleregel og musik:

En anden form for verbal og musikalsk refleksion er, nér improvisa-
tionen indledes med en spilletitel; en spilleregel. Vi har i preveforlebene
i Musikterapiklinikken arbejdet med spilleregler i form af et semistruk-
tureret musikalsk interview. Metoden er stadig under udvikling som
assessmentredskab. Specielt behover spergsmalet om metodens validi-
tet og reliabilitet grundigere udredning.

Spillereglen er bade et interventionsredskab og et undersogelsesredskab
i musikterapi. Som interventionsredskab kan det anvendes bade stot-
tende og eksplorerende. En spilleregel vil altid indeholde en af disse
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funktioner, uanset at fokus er assessment. Som assessmentredskab
benyttes typisk en bestemt progression i konstruktionen af spille-
reglerne. Hvor de enkleste, mest konkrete og musikalsk omszettelige
spilleregler anvendes i begyndelsen, og de mest abstrakte og person-
relaterede spilleregler anvendes mod slutningen af assessmentforlebet.

Progressionen sker over flere sessioner, f.eks. ud fra spilleregler som:
1. “Find et tempo, der passer dig”,

. at finde et feelles tempo i musiken,

. at veere hver for sig, medes og skilles igen i musikken,

. “spil, ud fra en dérlig periode i dit liv”,

. “spil, hvordan du har det lige nu”,

. “spil ud fra den episode, du oplevede ...”.

Nk W

Uanset hvilken spilleregel, der er tale om, er der hele tiden bade et
konkret musikalsk aspekt og et interpersonelt aspekt at forholde sig til:
Vi taler om et interpersonelt niveau og et intersubjektivt niveau i musik-
kensé. Det interpersonelle niveau indbefatter det eksplicitte indhold, dvs.
kropssprog og verbale tilkendegivelser, spillereglen, den herbare musik
o.l.. Kort sagt, det umiddelbart deskriptive niveau. Ved siden af eller
sammen med dette er det intersubjektive niveau, som indeholder det, vi
begge ved, den anden ved, uden at vi har sagt det. Det kan veere en
mening, en folelse eller simpelthen bevidstheden om at dele; kunne
“noget” sammen. Dette noget kan f.eks. vare: at skaendes, at vise felel-
ser, at vaere uenige, enige, legende og kede sig. Tilstande som ethvert
intersubjektivt feellesskab potientielt giver mulighed for.

I forhold til spergsmaélet om refleksion og indsigt er det klart, at den
verbale refleksion er yderst anvendelig her. Vi er stadig usikre p&
sporgsmalet om validitet, hvilket medferer stor forsigtighed med at
konkludere og verbalt fortolke ud over den konkrete terapeutiske situa-
tion. Som fer naevnt kan der f.eks. vere skjulte dagsordener, som ger,
at klienten er mere optaget af det implicitte end det eksplicitte i musik-
ken og relationen.

3. Musikalsk refleksion med fokus pa musik som praverbal kommuni-
kation og relationel viden:
Musikalsk refleksion tager udgangspunkt i den preaeverbale dialog. Det

6 Denne tankegang blev introduceret af D. Stern (Stern, 1996) pa NorFA-mgdet
november 1996(Nordisk ForskningsAkademi - Nordisk Netvark for Musikterapi Forskning
1992-96 (Mahns, 1996) . Anvendelsen af begreberne interpersonel, intersubjektiv, eksplicit og
implicit er en viderudvikling af denne tankegang.
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praeverbale henferer til klientens anvendelse af fer-sproglige kom-
munikationsmader i musikken.

Her taenkes pa de af bl.a. Stern og Trevarthens beskrevne praeverbale
kommunikationsformer. (Stern, 1985/1994 dansk; Stern, 1988; Stern,
1989; Stern, 1984; Trevarthen, 1994) ; specielt betydningen af
vitalitetsfolelser og af genkendelsen af invariante dele som
organiserende og strukturerende elementer i selv-oplevelsen samt
RIG’er7 og protonarrative enheder 8, anvendelsen af den fremkaldte
ledsager® og affektiv afstemning som betydningsfulde elementer i
organiseringen og struktureringen af interaktionen med andre. At
observere klientens praeverbale kommunikationsformer i musikken
giver terapeuten en umiddelbar fornemmelse af nogle meget basale ele-
menter i maden at organisere sig selv i musikken og i méden at inter-
agere med omverdenen pa. For klientens vedkommende bliver reflek-
sion orienteret mod “her og nu”. Der er sjeeldent tale om regression i
traditionel betydning med tab af selvkontrol til felge. Oftere sker det, at
nonverbale elementer af klientens selvopfattelse og interaktionen med
omverdenen bliver tydelige, hvad Stern kalder relationel viden. Den
nonverbale selvopfattelse er f.eks. at fole sig stor eller lille, hurtig eller
langsom. Nonverbal interaktion er f.eks. at fokusere og akkomodere sit
udtryk ud fra de indtryk, omgivelserne giver (ydre regulering) eller at
fokusere pa sit eget udtryk, at dele sit udtryk med omgivelserne gennem
deres afstemning og derefter udvikle et felles fokus (intersubjektiv
regulering). Selv om der eventuelt er en spilleregel, er der ligesd meget
fokus p& den intersubjektive mulighed indeholdt i den musikalske
interaktion. “Relational knowing” tilherer den implicitte viden
(procedural viden). Det implicitte er det ikkesymbolske, nonverbale, ikke
bevidste; dét, der ikke umiddelbart kan ekspliciteres. P& trods af
modsetningen mellem at vide noget man (s&dan set) ikke ved, man ved,
betragtes implicit viden som indeholdende viden om, hvordan personen
gor iinteraktionen med andre.

7 Representationer afInteraktioner, der er blevetGeneraliseret (RIG)

8 Oversat fra engelsk: The Protonarrative Envelope. For yderligere information, se
(Stern, 1991, Stern, 1992, Stern, 1995, Stern, 1994).

9 Den fremkaldte ledsager er et koncept, som D. Stern preesenterer (Stern, 1985/1994
Dansk), og som omhandler barnets evne til at fremkalde en reprasentation af en betydningsfuld
anden.
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Betydningen af at gere implicitte erfaringer i terapi, at have oplevelser
pé dette vidensniveau, anses som vigtigere for udvidelsen af dét, der er
muligt mellem terapeut og klient end den eksplicitte erkendelse
(fortolkning).

Baggrunden for denne hypotese kan findes hos D. Stern et al. (Stern,
1996; Stern, 1993). Praeverbal interaktion danner basis for alle senere
interaktionsmenstre, hvilket iseer gaelder evnen til intersubjektivitet.
Relationel intersubjektivitet omhandler implicit eller eksplicit viden om
at dele, om hvad der er muligt at dele. I enhver relation foregér en
implicit forhandling af, hvad vi egentlig kan dele med hinanden. Den
dynamik er pd en serlig méde til stede i den terapeutiske relation. Her
afseger klienten ubevidst, hvad terapeuten egentlig er i stand til at dele
folelsesmaessigt med ham/hende, og den dynamik bliver speciel tydelig
(herbar) i den musikterapeutiske relation.

Spergsmalet om betydningen af den implicitte erfaring omhandler den
situation, hvor terapeuten i stedet for at dele intervenerer med fortolk-
ning, spergsmal osv. M.a.o. anvender teknikker, der forhindrer tera-
peuten (eller klienten) i at veere sammen og dele med hinanden.
Grunden til at dette er s vigtigt er, at oplevelsen af at dele skaber en
helt ny mulighed for, hvad der er intersubjektivt muligt i relationen,
f.eks. hvis klienten forteeller om et givent forhold (interpersonelt) og
samtidig afseger muligheden for at udtrykke sin vrede. Klienten vil ofte
meerke sin angst for sin vrede. Angsten er et skridt p& vejen til at dele
vreden, men “deler” terapeuten ikke denne med klienten, vil den relatio-
nelle erfaring blive, at terapeut/klientrelationen ikke tillader denne
folelse. Det er muligt, at terapeuten fortolker overferingen, men det er
Sterns pastand, at muligheden for at udvide det intersubjektive rum
herefter er vaek (Ibid).

Det er ofte tilfeeldet, at terapeuten iagttager ressourcer i den musi-
kalske kontakt, som klienten ikke erkender og derfor ikke kan eksplici-
tere, for der er gdet et vist stykke tid. F.eks. kan terapeuten iagttage, om
klienten i musikken evner at skifte mellem at veere musikalsk figur og
grund, som igen kan veere et udtryk for storre fleksibilitet i relationen,
end det iagttages i den verbale kontekst. Det betragtes ogsd som en res-
source at kunne variere sit vitale affektive udtryk, og dette hores ofte
tydeligere i musikken end det iagttages verbalt. Modsat kan det fore-
komme, at klienten beskriver musikken som voldsomt udtryksfuld, uden
at dette kan bekraeftes auditivt. I begge situationer bidrager musikken
med indtryk og informationer, som ikke fremkommer i den verbale
kontekst. Men det sker ogs4, at klienten i situationen bliver opmarksom
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pa, at udtrykket er monotont, eller at vedkommende slet ikke er
opmarksom pad omgivelserne, eller at samspillet opleves som
ligeveerdigt, eller at - vedkommende ger sig umage for at spille
“rigtigt”. Altsammen vigtige refleksioner, hvor b&de det interpersonelle
og det intersubjektive undersoges.

4. Musikalsk refleksion med fokus pa musik som “musikalske
ordkonstruktioner” og eksplicit viden om relationen:
Den musikalske dialog kan ogsd veere nonverbal uden at veere pree-
verbal, idet musikken er ordles!0 i udtrykket, men ikke i sin konstruktion.
Det heenger sammen med, at musikkens formdynamiske sprog inde-
holder tydelige ‘musikalske ord’.
Et ‘musikalsk ord’ (musikalsk idiom) er en kulturelt og musikeestetisk
kendt musikalsk struktur, f.eks. en bestemt harmonisk konstruktion
(dur/mol, tonal kadence, wamp o.l), en bestemt stil (blues, pop,
bernesange, arabisk o0.1.), en kendt melodi o.l.
Det er s&dan set underordnet, hvilke idiomer, der er tale om. Det
centrale her er den teenkemdde, det musikalske ord er udtryk for; det at
kunne skabe en indre abstraktion og reference i musikken. At kunne
anvende musikalske idiomer kan have flere betydninger og &rsager. Det
afheenger af den enkeltes musikalske forudsaetninger og indlevelses-
evne, om musikken opfattes som udtryk for noget personligt eller som
en afledning fra det personlige. Det er vigtigt at bemaerke, at det ud fra
klientens musikalske udspil er muligt at iagttage en idiografisk
spillemade; den personlige made at ‘fortolke og reflektere pad’ i
musikken. Dette sker samtidig med, at terapeuten gennem sin
musikalske tilstedeveerelse kan intervenere i forhold til klientens
musikalske udtryk. Interventionen kan ske p4 samme made, som havde
de en samtale. Terapeuten kan imitere, spejle, matche, konfrontere,
stotte, pace osv. ved hjelp af musikkkens formdynamiske sprog.
Klientens méde at respondere pé i disse interventioner giver terapeuten
indtryk af kontaktniveau og evne, af rigiditet og fleksibilitet i kontakten,
om fokus er pa klienten selv eller den anden, om klienten har musikalsk
indlevelsesevne, om klienten seger at kontrollere, om klienten besidder
evnen til at udtrykke sig emotionelt i musikken o.l. Hvis klienten
forandrer musikalsk “adfeerd” kan det sammen med andre parametre
opfattes som oget musikalsk indsigt.

10 Med mindre en tekst synges eller reciteres.
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Uden at vi ievrigt skal komme nzrmere ind pad spergsmélet om
forholdet mellem musik og semiotik, er det klart, at ovenstiende udsagn
om musikkens “ord” ikke omhandler spergsmalet om musikkens
kunstnerisk-zestetiske betydning: I musikterapi har feenomenet musik og
musikalsk interaktion et praktisk formal, hvor processen er det centrale,
og hvor resultatet primeert har individuel betydning som udsagn. Ind
imellem sker det, at der rent faktisk “komponeres” musik, men det har
umiddelbart ingen betydning for anvendelsen af musikken til
terapeutisk behandling.

Den samlede vurdering af en klients refleksionsevne i musikken vil altid
veaere baseret p4 informationer fra de naevnte fire refleksionsniveauer.
Nogle klienter vil fremvise styrke det ene sted frem for et andet. Jeg ved
endnu ikke, om eller hvilken diagnostisk betydning dette har. Men i
musikterapiregi anses det som tilstraekkeligt for at indgé i et musik-
terapiforleb, at klienten enten kan tale om musikken fremfor at impro-
visere i denne eller kan improvisere fremfor at tale - helst begge dele.
Der findes dog ogsa eksempler pa klienter, der i udgangspunktet bade
har haft vanskeligt ved at reflektere verbalt og musikalsk, men som har
vist stor motivation for at udvikle evnen til begge dele, og som i lebet af
musikterapien har udviklet en evne til badde at improvisere verbalt og
musikalsk.11

Opsummerende er der fire mere eller mindre forskellige muligheder for
at reflektere og opnd indsigt gennem og ved hjelp af musik: Der er
samtalen om musikken, samtalen om musikken set i forhold til en spille-
regel, samt musikkens praeverbale og musikalske “samtaler”. Her frem-
haeves betydningen af den implicitte procedurale refleksion, som en del
af den verbale og musikalske kontekst, men som vanskeligt kan reflek-
teres over verbalt. Som det fremgér af ovenstiende, mener jeg, at
musikken giver rig mulighed for ogsa at vurdere en persons indsigts-
potentiale i den musikalske kontekst.

Casestudy

Indledning til case:

Inden der gives et caseeksempel, vil der kort blive opridset nogle grund-
leeggende problemer ved skriftligt at fremstille musikterapeutiske data.
For det forste er en skriftlig fremstilling af det musikalske materiale en

11 For yderligere information om denne case, se endnu upubliceret ph.d.- afhandling af
musikterapeut Niels Hannibal, der ventes f®rdig februar 1999.
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kraftigt reduceret udgave af det oprindelige feenomen: Fremstillingen
er altid baseret pa en overszettelse fra et nondiskursivt til et diskursivt

sprog.

For det andet er nogle data s& subjektivt athengige (farvede), at de er
vanskelige at kategorisere, f.eks. beskrivelsen af klang, at beskrive en
“svingende” rytme, at beskrive den emotionelle tone i musikken o.1.

For det tredie er der dele af en musikalsk oplevelse, somikke kan verba-
liseres, f.eks. fornemmelsen af at “swinge” sammen, intensiteten i
musikken, eller fornemmelsen af en musikalsk gestalt, der pludselig
emergerer som en selvstaendig entitet.

For det fjerde anvender musikterapi ofte et sammensat fagsprog. Vi
refererer til bAde en musikalsk, en psykologisk og en psykiatrisk nomen-
klatur afhaengig af, hvilken kontekst vi arbejder i P4 musikterapi-
klinikken seger vi hen mod at tydeliggere den musikterapeutiske
faglighed gennem at blive mere preecise til at beskrive og mere bevidste
om anvendelsen af specifikke musikterapeutiske sprogtermer. Samtidig
soger vi at udvikle vores anvendelse af den generelle psykiatriske ter-
minologi, s& vores tveerfaglige kommunikation og formidling forbedres.
Af samme grund seger jeg i denne artikel netop at tydeligere, hvornar
og hvorfor vi anvender den ene eller den anden sproglige reference.

Det er ud fra et musikterapeutisk synspunkt klart, at den pa nogle om-
radder sammenblandede sprogkultur (musik/psykologi/psykiatri) p4 sigt
vil blive integreret, fordi musikterapiens kontekst kraever dette. Det skal
desuden nzevnes, at disse punkter desuden beskriver nogle af de
generelle deskriptive problemer, der er indenfor musikterapiforskning
og -formidling.

I nedenstdende caseeksempel er data udvalgt ud fra to kriterier: Det
forste udvaelgelseskriterium er, at data skal indeholde en improvisation
med en spilleregel for at kunne demonstrere anvendelse af spilleregler i
praksis.

Det andet kriterium er et krav om ikke forst at have gennemhert musik-
ken og klientens verbale kommentarer og derfra udvalgt eksempler, der
skulle vaere specielt illustrative og verificerende. Her er alts& ikke tale

om et musikeksempel, der opfattes som havende et specifikt indhold. Jeg
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husker ikke hvilke refleksioner klienten havde, og har kun til hensigt at
undersege om og eventuelt hvordan klienten reflekterede.

Data preesenteres i omvendt reekkefelge i forhold til, hvordan de er
beskrevet i ovenstdende. Séledes gives forst en kort oversigt over hele
improvisationen. Derefter folger en beskrivelse af musikkens pree-
verbale elementer.Videre beskrives musikkens idiografi, og til slut refe-
reres den verbale del. Hver del kommenteres, men der laves ikke en
egentlig analysebeskrivelse. For uddybning at analysemetode kan vi
bl.a. henvise til felgende musikterapifaglitteratur (Aldrigde 1989; Ans-
dell 1991; Bruscia 1988; Bruscia 1987; Forinash and Gonzalez 1989;
Hannibal 1994; M. Langenberg 1996; Lehtonen 1994; Pavlicevic and
Trevarthen 1989; Scheiby 1981).

Casebeskrivelse:

Klient praesentation: Klienten, kaldet Adam er ca. 40 ar og modtager fra
efterdret 1996 til jul 1997 40 musikterapisessioner. Han henvises gennem
afdeling B.14. med henblik p& vurdering af egnethed til musikterapi.
Henvisningsgrundene er bl.a.. Dérlig social funktionsevne, kontakt-
forstyrrelser med overfladiske relationer til omgivelserne, manglende
impulskontrol koncentrationsbesveer, hukommelsesproblemer. Den
verbale kontakt er i proveforlobet venlig og imedekommede, intellek-
tuel og noget dependent.

Ilebet af hele terapiforlebet laver Adam 69 improvisationer, hvoraf de
fleste er dialoger/ duetter med terapeuten.

Det horer med til det kliniske billede, at Adam under forlebet modtager
Cipramil©.

Musikeksempel:

Dette eksempel er den forste improvisation i assessmentforlebet. Spille-
reglen er: At musikken er langt vaek, kommer teet pa og forsvinder igen.
Adam velger at spille congas (-tromme), og terapeuten spiller p& en
gulvtamtam (stor gulvtromme).

Klientens musik er afbildet i figur 1. ved hjelp af udvikling i musikkens
tempo og volumen, ud fra terapeutens subjektive skon. Desuden er de
perioder indtegnet, hvor Adam og terapeuten spiller i samme tempo og
rytme.
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Figur 1.
Forandring i tempo — Perioder hvor klient og
og volumen e terapeut spiller samme
rytme og tempo
4.
I L —
2.
1.
o™

1 I l 1 ! | | | , | | I
30 sek. 1.min 1.30 min 2 min.

Musikken varer ca. 2.04 minutter. Som det ses, er tempoet nogenlunde
konstant (undtagen mellem (3. og 4.), mens volumen har et progressivt
udviklingsforleb. Adam begynder improvisationen, men stopper op (.)
og siger: “ Det sku” starte stille”. Tp svarer:” Det er dig, der bestem--
mer”. Adam siger: “Du sagde langt vk, og langt vak, det er stille”, og
tp siger:” Na Okay”. Adam begynder i samme tempo igen, men med en
svagere volumen. Volumen stiger kontinuerligt. Rytmen er trioliseret,
dvs. tredelt med tryk pa 1-slaget “1,2,3”. Efter 36 sekunder (2.) begynder
Adam at udvikle sin rytme ved at tilfaje synkopeslag, dvs. rytmiske mar-
keringer ved siden af den faste grundpuls. Dette fortseetter til ca. 1.26
min (3.), hvor rytmen skifter, og volumen falder kortvarigt. Den nye ryt-
me er en todelt: “daga dan” med tryk p& “dan”(som heste, der lober), og
pulsfornemmelsen eendres, og tempoet stiger folgende. Efter ca. 1.46
min. (4.) skiftes tilbage til den oprindelige rytme i et lidt lavere tempo.
Samtidig kommer der efter yderligere 10 sekunder et kraftigt decres-
cendo af volumen, og improvisationen slutter.Terapeuten sgger under
hele improvisationen at matche Adams spil, dvs. tp. seger at feolge
Adams tempo og volumen uden at styre eller pace.

Efter den musikalske improvisation forekommer folgende dialog mel-
lem klienten (indleder med -) og terapeuten (med fed) :
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Tp: Hvordan vil du beskrive dinmusik/ Kl:- Associationer til det?

Det er noget med - oh jeg forestiller mig noget med indianere til hest,
hvis det er det, du mener? /Jeg har ikke noget ferdigt svar pa det/ - Nej,
det er noget med et ikke tidsmaessigt forleb. Jeg forestiller mig et
konkret forleb. Hvad hedder det - en streekning. Maske langs med nogle
jernbanespor/ Mmm/ - fordi nogen monotoni er der jo ogsa i det /
Mmm/ - Men det synes jeg, der er noget fascinerende ved - variation
over en fast rytme/ Lagde du marke til nogen forskel pa “at vere langt
vaek og tet pa”? /- Ikke andet end at lyden gav en forestilling om, at nér
den blev hgjere, kom den teettere pd, og nar den blev svagere, var den
leengere veek(...)/ Det var Okay?/ - Hvis jeg skal leegge kvaliteter i det -
Sa vil jeg maske efterrationalisere og sige; det jeg har det bedst med,
det er, nar lyden kommer hen imod en, fremfor nar den forlader &n. P&
samme mdde, som hvis jeg bliver skuffet over, at et stykke musik slutter:
“Thh, det var eergeligt”.

Her stopper dialogen idet terapeuten foreslar at improvisere ud fra
spillereglen: “At lyden kommer hen til en”.

Vurdering af refleksivitet og indsigtspotentiale:

1. Musikalsk refleksion med fokus pa musik som praeverbal kommuni-
kation og “relational knowing”.

Hvilke praeverbale elementer optreeder i musikken og den musikalske
interaktion12?

Adam organiserer sin musik omkring en genkendelig rytme, som han
bruger til at beskrive en langsom egning af lyden. Lige for lydstigningen
nér et maximum, skifter rytmen (3.). Efter et kort lydeligt hejdepunkt
skifter rytmen igen (4.). Derefter falder volumen hurtigt, og impro-
visationen slutter. Der er ikke nogen herbar udveksling eller interaktion
mellem terapeut og klient. Terapeuten matcher Adams puls og felger
den dynamiske udvikling. Der, hvor terapeutens volumen er naermest
klientens, brydes rytmen (3.). Terapeuten finder kort sammen med
Adams rytme igen, denne brydes, og lyden “fader” ud. Adam regulerer
det musikalske forleb selv og synes umiddelbart at orientere sig ud fra
sine egne impulser. Da terapeuten heller ikke giver s& meget udspil at
orientere sig efter, er dette ikke overraskende. Musikken kan siges at
beskrive en protonarrativ enhed, som bestdr af en dramatisk

12 Almindeligvis vil man aldrig sgge at udlede generelle tendenser alene pa baggrund af
en improvisation. Jeg ggr det her for eksemplets skyld velvidende, at analysen uundgéeligt vil
pavirkes af min viden fra de 69 andre improvisationer, der fulgte. Der er studier i gang med
henblik pa at gge reliabiliteten i interaktionel mgnstergenkendelse ud fra musikalske data.
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spendingslinje og et “plot”. Dette protonarrativ 13 har en lang
regelmeessig speendingsopbygning lige indtil det dynamiske klimaks. S&
sker der et brud pé speendingsbuen. Efterfelgende aflades spezendingen
meget hurtigt. Narrativet kan ses som udtryk for en grund-struktur,

som afspejler en made at forvalte spaending og neerhed pa (til

musikken), og som kan karakteriseres ved kortvarighed, behersket
klimaks, hurtig afstand og mangel pa emotionalitet. Det overordnede

indtryk er, at det praeverbale ikke synes at have en styrende eller
organiserende rolle i musikken, men at musikken mest afspejler en
implicit undgéelse af stor naerhed, speending og emotionalitet 14. Dette
ses bade udfra afbrydelsen af det feellesmusikalske udtryk (3.) og udfra
den korte improvisation.

2. Musikalsk refleksion med fokus pa musik som “musikalske ord-
konstruktioner” og eksplicit viden om relationen:

Musikken indeholder flere forskellige entydige musikalske strukturer.
Adam anvender to forskellige rytmer og underinddeler disse med syn-
koper. Han evner at adskille puls og volumen, hvormed han skaber en
regelmaessighed og genkendelighed i sin musik. Endelig udtrykker mu-
sikken en dynamisk form, som har til formal at beskrive noget bestemt.
Musikken har saledes en tydelig reference. Det overordnede indtryk af
Adams musikalske idiografi er, at han formar at bruge musikalske
elementer til at forme og fortelle en musikalsk historie. Ud fra en
musikalsk vurdering anvender Adam flere og mere komplekse
elementer samtidig med, at han forseger at holde en stabil rytmisk puls.
Det vigtige er, at mdden Adam organiserer de musikalske elementer
giver indtryk af, at der hele tiden skal ske noget (2.) - helst noget nyt (3.

og 4.).

En samlet vurdering af den intersubjektive forhandling i den musikalske
interaktion er, at der egentlig ikke er nogen forhandling. Adam preesen-
terer sig selv musikalsk, og terapeuten stotter musikalsk. P& det tids-
punkt hvor terapeuten er mest matchende formdynamisk, afbryder
Adam, og improvisationen afsluttes kort efter. Terapeuten har en impli-
cit dagsorden, som retter sig mod udvikling af den intersubjektive

13 Som det hgres i den efterfglgende dialog, genkender Adam en personlig made at
have det pa med hensyn til at n@rme sig og fjerne sig fra noget.

14 Dette er helt i overenstemmelse med en af henvisningsgrundene.
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mulighed. Indholdet af denne dagsorden er: Uanset hvad du spiller eller
ikke spiller, vil jeg stotte det. Denne dagsorden bliver gentaget pa for-
skellige mader flere gange i de folgende improvisationer.

3. Verbal refleksion med fokus pa spilleregel og musik og verbal reflek-
sion over musikken:

Spillereglen til improvisationen er: at musikken er langt vaek, kommer
teet pd og forsvinder igen. Adam indleder improvisationen, men afbry-
der sig selv efter 4 sek. Folgende dialog opstar: “ Det sku” starte stille”.
Tp. svarer:” Det er dig, der bestemmer”. Adam siger: “Du sagde “langt
vaek” og “langt vaek, det er stille”, og tp. siger:” Na! Okay”. Det opfat-
tes som, at Adam korrigerer sig selv og begrunder dette med terapeu-
tens formulering: “Du sagde “langt veek” pa trods af, at terapeuten ikke
har defineret “langt vaek” p& nogen méade. Dialogen beskriver en
intersubjektiv verbal forhandling imellem Adam og terapeuten. En
implicit forhandling af roller og ansvar, hvor Adam argumenterer for
sin handling og forstdelse af situationen, som han oplever som dikteret
af terapeuten. Interaktionen har felgende paradoks i sig: Adam bestem-
mer, for det siger terapeuten, at han skal, men det vil Adam ikke. En
sddan situation kan opfattes som overferingslignende, fordi Adam
introducerer en speciel interaktionel dynamik. Terapeuten fortolker ikke
handlingen, men veaelger i stedet at acceptere den givne forklaring og
retter opmeerksomheden imod musikken. I dialogen efter improvisa-
tionen refererer Adam flere gange til spille-reglen i form af konkret
forholden: Nar lyde bliver hejere, kommer de naermere, i form af
billeder: “Indianere, der kommer hen til en jern-banestraekning” og som
subjektiv oplevelse med en emotionel tone: at nzerme sig er “godt”, og
at fjerne sig er “skuffende”. Alt dette er eksplicit.

Det er ligeledes eksplicit, at musikken pa en logisk made beskriver et
forleb af noget, der naermer sig (volumen), er teet pa og fjerner sig igen.
Der er kongruens imellem spillereglen, improvisationens form og dyna-
mik samt de efterfelgende kommentarer.

Ved siden af dette, er der nogle implicitte strukturer i interaktionen:
Som fer nevnt er der den implicitte forhandling i forbindelse med
afbrydelsen af musikken som beskrevet ovenfor. I dialogen efter impro-
visationen indleder Adam med at gere noget andet, end han bliver bedt
om: I stedet for at beskrive musikken, associerer han til den. Det billede,
han frembringer - indianere til hest - har musikalsk tilknytning til
improvisationenes dynamiske klimaks. Derefter kontrollerer han, om
det er, hvad terapeuten ensker at vide. Dette kan opfattes som en ved-
blivende sogen efter at gore det forventede uanset tilkendegivelser fra
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terapeutens side om, at der ikke er noget pa forhand givet svar. Kort
sagt er Adam hele tiden omhyggelig med at sikre sig, at han ved; “hvad
det er terapeuten vil have, han skal gere”. Dette er ogsa en del af den
implicitte videns udveksling og forhandling, og terapeuten lader ham
opretholde denne struktur.

Det samlede indtryk er, at Adam reflekterer pd mange mader i og om
musikken, og at musikken og interaktionen reflekterer Adam. Med hen-
syn til spergsmaélet om indsigt, synes Adam i dette eksempel ikke at kom-
me i kontakt med noget “nyt” eller forandre sin oplevelse af verden.
Den eneste form for indsigt eksemplet synes at bidrage med, er den
intersubjektive forhandling vedrerende terapeut/klientrelationen:
Hvad forventes af mig her.

Den samlede konklusion pa assessmentforlebet er15, viser en tendens til
at reproducere og gore som “forventet” men synes samtidig at veere
forsigtigt afprevende i forhold til forskellige musikalske udtryks-
muligheder. Adam viser, at han evner at reflektere over spilleregler og
omseatte egne relationer og reaktionsmader i musikken. Improvisa-
tionerne synes primeert at veere beskrivende frem for udforskende og
fordybende. Adam forteller om folelser i forbindelse med musikken,
men han viser ingen tegn pa at fele dem. Han taler om folelser, men
siger ikke “jeg foler”.

Om den musikalske kontakt kan siges, at den, nar den er i fokus (se figur
s. 155), praeges af et langt tillob, for den etableres. Endvidere praeges
den af et uforudsigeligt tonesprog, men med et felles dynamisk
formsprog: Adam spiller mange toner uden egentlig melodisk
fornemmelse, men med en klar pulsfornemmelse. Nar kontakten
afbrydes, tager det tid og er ofte uden tydelig markering af slutning.
Endelig iagttages det, at Adams improvisationer domineres af mentale
forestillinger ofte uden vitalitets-affektive elementer, hvilket afspejler
Adams intellektualiserende og fortreengende psykiske forsvar.

Adam findes egnet til musikterapi af felgende grunde: Han overholder
stort set den indgdede terapeutiske kontrakt (kom dog regelmaessigt
5-10 minutter for sent). Han fremstiller relevante psykiske problem-
stillinger, viser et indsigtspotentiale i samtalen og den musikalske im-
provisation samt refleksivitet bade i forhold til den verbale og musikalsk
kontekst.

15 Efter ialt 3 sessioner og 13 improvisationer.

159



Diskussion:

Et vigtigt spergsmal er, om en given forandring i klienters verbale, mu-
sikalsk-refleksive kapacitet, ogsa kaldet indsigtspotentiale, afspejler en
terapeutisk udviklingsproces. De hidtidige assessment- og musik-
terapiforleb p& Musikterapiklinikken stotter efter vores opfattelse den-
ne hypotese: Vi mener, at denne udvikling er herbar i musikken og
identisk med den generelle udvikling i klientens kontakt-, relations- og
udtryksevne. Med udgangspunkt i ovenstidende eksempel vil vi eksem-
plificere en sddan udvikling:

Adam synes navnlig at bruge musikken til at udvikle en fornemmelse for
det autonome og lystbetonede over for den konforme og kontrollerede
musikalske udfoldelse. Han bliver stadigt mere eksperimenterende,
udtryksfuld og selv-isceneszettende, spiller i stadigt leengere tidsinter-
valler og udvikler en evne til at eksplorere problemstillinger i musikken.
Det lykkes ham ogs& indimellem at benytte musikken til at udtrykke
konfliktfyldt materiale samt at bruge lyden til at understotte det emo-
tionelle indhold i den verbale sammenhang. Adam bliver i stand til at
tage ansvar for sin musik og udvikler en fleksibilitet i forhold til at vaere
i kontakt og ikke vaere i kontakt (spille sammen). Ved terapiens slutning
udtrykker Adam, at han oplever det at improvisere som “at vaere i en
legetajsbutik”.

For Adams vedkommende er det navnlig evnen til at kommunikere
non-verbalt med praverbale midler, der er under udvikling, hvorfor en
stadig storre del af terapien foregdr musikalsk ofte uden en initierende
spilleregel. Det er indtrykket, at en vigtig erfaring Adam ger sig i musik-
ken, er konkret at maerke og bemerke forskellen pa at gere, som han
tror, omgivelserne forventer af ham (det konforme), og det, som han
selv synes er rigtigt for efterfolgende at eksplicitere denne oplevelse.
Denne erfaring far gennem forlebet betydning for Adams méde at rela-
tere til andre pd, idet han bliver bedre til at genkende sine tilbgje-
ligheder til at undgé uoverensstemmelser, afvaebne konflikter med hu-
mor og afgive muligheden for at kunne bidrage med noget. Dette med-
forer samtidigt en oget folelse af irritabilitet og opfarenhed, som tolkes
som en reaktion pa det at begynde at veere mindre konform og mere di-
rekte i sin relation til andre. Adam beskriver med egne ord sit udbytte af
terapien som “hjelp til selv-hjeelp”. Han udtrykker videre, at han foler,
han er pa vej, men at der er langt igen, for han kan have det godt med at
udtrykke og handle ud fra det, som han stir inde for, uden samtidig at
gore det, som han tror, omgivelserne forventer af ham. Terapien
indeholder ogs& andre temaer og andre udviklingsforleb, men det her
praesenterede har redder i den allerferste improvisation.
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improvisationens rolle i musikterapien

Afsluttende bemarkinger:
Et vigtigt spergsmal er, hvorvidt musikterapi kan aendre grundleg-

gende psykiske strukturer.

I musikterapi kan vi iagttage sddanne eventuelle forandringer i zendret
verbal og musikalsk adfeerd samt i en eventuelt aendret forholdem&de
og interaktionsméde mellem terapeut og klient. Problemerne med at do-
kumentere effekt i musikterapi er meget identiske med problemerne med
effektforskning inden for andre psykoterapiretninger. I gjeblikket er der
flere tiltag i gang, m.h.t. dokumentation af effekt inden for musik-
terapiforskning. Et af disse tiltag er i Musikterapiklinikkens regi og un-
derspger udvikling og forandring af overferingsrelationer verbalt 16 og
musikalsk.

Jeg har tidligere i denne artikel fremhevet betydningen af at kunne for-
holde sig improviserende i samtalen og musikken. Hvorvidt en foran-
dring i denne evne skal opfattes som en grundleeggende forandring af
psykisk struktur eller som indevning af en i situationen hensigtsmaessig
adfzerd, kan vi ikke svare entydigt pa. Afslutningsvis vender jeg tilbage
til Daniels Sterns indleeg p& NorFA 199. Sterns pointe her er, at det
autentiske intersubjektive gjeblik og det dertil herende mode kan for-
andre hele den intersubjektive mulighed mellem to personer. Dette
begrundes bl.a. med et eksempel fra en undersogelse af kaniners neu-
rologiske monstre i forbindelse med perception af lugtindtryk. Til-
syneladende er det sddan, at der, ndr en ny lugt introduceres, opstér nye
neurologiske menstre, og samtidig sendres menstrene for alle hidtidigt
oplevede lugte.

Med andre ord: Nutidens perception eendrer det neurologiske monster
fra fortiden. Det vides ikke, p& hvilken m&de forandring af et
neurologisk menster pavirker sdkaldt psykiske strukturer, og det vides
ikke, hvor stor pavirkning der skal til, for opfattelser, forventninger og
interaktionsmenstre i forhold til omverdenen forandres: For samtidig
med at en person er i terapi og muligvis oplever en ny “lugt”, er dennes
ovrige verden stadig fuld af gamle og kendte “lugte”.

I det naevnte caseeksempel synes der at vaere en sammenhaeng mellem
oplevelser i musikken, samtale om musikken og de nye oplevelser af
samspillet med omverdenen. Og det er narliggende at opfatte Adams
forandrede forholde- og oplevelsesmader som sammenhaengende med
en begyndende psykisk strukturel forandring.

16 Her anvendes Lester Luborskys et al.: “Core Conflict Relations Theme” - metode
(Luborsky, 1990).
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